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rediscovery of the »Settimane«. Thanks to the festival, a large selection of the Red Priest’s
scores resurfaced: unknown operas, as well as sacred and instrumental works. The authors of
transcriptions and arrangements, mostly composers themselves (therefore more inspired by
a stronger instinct to overcome the original sources than the musicologists were), ignored
the principles of musical philology (at the time still undeveloped in Italy). They attempted
to meet the audience’s taste with ›modernizing‹ intentions, sometimes heavily cutting the
simple recitatives, sometimes introducing choreographic inserts, some other times antho-
logically assembling the most beautiful pages of one author.
For some time, fascism welcomed to Italy festivals promoted by other countries. The most
important of them was the International Society of Contemporary Music (ISCM) chaired
by Edward J. Dent, that organized annual events in which the most diverse tendencies of
avant-garde took part, »with no national, racial, political and religious distinction«, as the
association bylaws read. In 1924 the Italian section of the Society was founded: the Cor-
poration of New Music (CDNM), created by Casella (director), Malipiero and D’Annun-
zio. Three sessions would take place in Italy; Mussolini would grant them financial support
and his »high patronage«: in Venice (1925), in Siena (1928) and in Florence (1934).
Only a few more years and this peaceful relationship would be shattered. The Ministry
of Popular Culture decided to stop financing the festival, on the grounds of Italy’s insuffi-
cient participation in the events announced for 1939, when the international jury selected
only one Italian piece: Dallapiccola’s Tre laudi. But by this time, as we know, Italy shared
the hostilities of Nazi Germany towards an enterprise that had been unpopular for years,
because it was accused of being ›Kulturbolschewismus‹ (the Germans had left the Society
in 1935).
Engl. translation by Aloma Bardi.
Tatjana Rexroth (Berlin)
Abhängigkeiten und Paradoxien im Verhältnis
zwischenMusik und Politik
Wenn man über die russische bzw. die sowjetische Musik des 20. Jahrhunderts spricht,
orientiert man sich stets an einer Gliederung der sowjetischen Epoche seit 1917 in drei
Abschnitte. Die erste Zeitphase sind die 1920er Jahre, die bewegenden und bewegten Jahre
eines neuen gesellschaftlichen Aufbaus, verbunden mit der ersten russischen Avantgarde-
bewegung, die auch die Musik betrifft. Die zweite Phase sind die beiden Jahrzehnte von
1930 bis 1950. Sie sind geprägt durch die rigorose Politik und Ideologisierung aller Lebens-
bereiche durch Stalin. Es ist die Zeit der großen Komponisten Sergej Prokof’ev und Dmitrij
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Šostakovi$ und deren Auseinandersetzungen mit der offiziellen staatlichen Kunstdoktrin.
Die dritte Phase betrifft das Jahrzehnt von 1970 bis 1980. Sie ist geknüpft an das Auftreten
der drei Komponisten Alfred Schnittke, Ėdison Denisov und Sofija Gubajdulina. Die Zeit-
räume dazwischen, aber auch bestimmte Bewegungen innerhalb dieser drei Perioden werden
gerne übergangen, sind offensichtlich in ihren Erscheinungsformen auch weniger bekannt
und werden folglich als weniger wichtig und interessant angesehen.
Dazu ist zunächst zu sagen, dass die gesamte Entwicklung der russischen Musik des
20. Jahrhunderts eng und zwingend an die politischen Prozesse in der Sowjetunion gebunden
ist. Das schließt allerdings nicht aus, dass die Kunst und eben auch die Musik eine besondere
Stellung behauptet hat, und diese leitet sich ab aus der mehr oder weniger latenten und
offenen Bindung an die geistige Tradition des 19. Jahrhunderts, jene Zeit, welche man in
Russland das ›Goldene Zeitalter‹ nennt. Aus diesem Rückbezug auf die Tradition gewinnt
man die letzte und gleichsam legale Möglichkeit einer künstlerischen Haltung, die sich zu
individuell-subjektivem Ausdruck bekennt und gleichzeitig zutiefst einem sozialen Engage-
ment verbunden ist. Beinhaltete diese geistige Tradition des 19. Jahrhunderts doch geradezu
grundsätzlich eine starke soziale und auch gesellschaftskritische Ausrichtung, man denke
nur an Fëdor Dostoevskij und Lev Tolstoj.
In dem Maße nun, in dem die Russische Kirche aus dem öffentlichen Leben verbannt
und die Gesellschaft einem rigorosen Säkularisationsprozess unterworfen wurde, und in
dem Maße, in dem privat und individuell geprägte gesellschaftliche Gruppierungen und
Institutionen, welche in den westlichen Demokratien die tragenden Pfeiler gesellschaftlicher
Willensbildung und Willensbekundung darstellten, zerstört wurden, gewann die Kunst
eine Art Stellvertreterrolle und auch entsprechende Aufgabe. Sie nimmt tatsächlich Züge
und Funktion einer Religion an und genießt folglich auch bei den Menschen, die ihr in
der Lebenspraxis eher fernstehen, ein überaus hohes Ansehen.
Dabei allerdings war ein gewichtiges Problem kaum zu übersehen, das nämlich äußerer
Schwäche. Und dies rührte daher, dass sich die sowjetische Gesellschaft im Zuge der sta-
linistischen Politik in eine absolut geschlossene Gesellschaft wandelte. Die Impulse von
außen blieben aus, sie wurden unterbunden. Der kulturelle Austausch mit westlichen Län-
dern, in den 1920er Jahren intensiv und rege gepflegt, tendierte gegen Null – mit der Folge,
dass die russische Kultur zu einer Art Lagune wurde, die nur mehr aus eigenen Ressourcen
lebte. Diese degenerative Entwicklung nutzte die Politik: Im Sinne der sozialistischen
Kunst- und Musikideologie wurde 1932 der Komponistenverband gegründet, dem als Insti-
tution die Aufgabe zugedacht war, die künstlerische Produktion zu kontrollieren und zu
steuern. Dazu formulierte man drei einfache Postulate: Ideengehalt, Volkstümlichkeit,
Realismus. Aus deren Befolgung erwartete man sich eine Erneuerung der Kunst.
Doch dabei verfiel man einem eigenartigen, typisch russischen Paradox: Ebenso näm-
lich wie die verbannten ›Volksleute‹ und die emigrierten ›Weißen Generäle‹ im Stalinismus
die Wiedergeburt zaristischer Machtentfaltung und -ausübung sahen, so waren die drei
ideologischen Postulate eigentlich nichts anderes als ein übertriebener, den Entwicklungs-
kontext missachtender Aufguss alten, traditionellen Ideengutes aus dem 19. Jahrhundert.
Entscheidend dabei aber war, dass in dieser Zeitphase der ideologischen Gängelung, die
politisch zunächst durch Krieg und dann durch politische Abgrenzung und gleichzeitig im
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eigenen Herrschaftsbereich durch den Ausbau der Machtstrukturen gekennzeichnet war,
nur mehr bei den großen Künstlern eine ernstzunehmende Reaktion auf die Verhältnisse
und Zumutungen erwartet werden konnte. Und diese Reaktion bestand im wesentlichen,
wie insbesondere durch das Spätwerk Šostakovi$s dokumentiert wird, in einer Art innerer
Emigration, die freilich auch künstlerische Zugeständnisse an die offiziellen kulturpoliti-
schen Forderungen nicht ausschloss.
Ungeachtet dieser dunklen Zeitverhältnisse, die viele Künstler in die Einsamkeit und
Isolation führte – besonders nach dem Parteitagsbeschluss von 1948 mit den deutlichen
Angriffen auf Formalismus, Kosmopolitismus, westliche Dekadenz, Jazz, Neue und Alte
Musik – wuchs eine neue Generation von Komponisten heran, die sich nur wenige Jahre
später dann deutlich und laut zu Wort meldete. Diese Generation verkörperte eine neue
Form von russischer Avantgarde, die an vorderster Stelle durch Andrej Volkonskij (geb.
1933) vertreten wurde.
1953, im Todesjahr von Stalin und Prokof’ev, komponierte Volkonskij sein Konzert für
Orchester, ein neoklassizistisches Werk, das dem Komponisten sofort den Titel eines Er-
neuerers einbrachte. Dazu muss man berücksichtigen, dass damals in Russland neoklassi-
sche Stilkonzeptionen etwas völlig Neues darstellten. Zugleich nahm Volkonskij mit diesem
Stilkonzept Bezug auf Stravinskij, was besagt, dass er sich mit diesem Werk, welches sich
gegen die ideologischen Maßgaben richtete, zugleich in eine Traditionslinie einordnete,
die seit den 20er Jahren von prägender Bedeutung für die europäische Musikszene war.
Noch einen Schritt weiter ging Volkonskij vier Jahre später, 1957, ein Jahr nach der anti-
stalinistischen Rede von Nikita Chruš$ëv, die eine Tauwetterperiode einleitete, und in der
Folge der bedeutsamen Wirkungen, die von der polnischen Avantgarde damals ausgingen.
Volkonskij komponierte ein viersätziges Klavierwerk, dem er den Titel Musica stricta gab.
Er hat diese Komposition für die legendäre russische Pianistin Marija Judina geschrieben,
die ihre Kunst nicht nur der klassischen Tradition widmete, sondern auch zahlreiche junge
Komponisten aktiv unterstützte. Diesem Werk kommt für die russisch-sowjetische Musik
eine große historische Bedeutung zu. Es ist die erste Komposition, die teilweise in der
Technik der Dodekaphonie geschrieben ist. Der Komponist benutzt die Reihentechnik
allerdings im Sinne einer eher intuitiven Manier; dadurch gewinnt seine Musik eine eigen-
ständige Qualität, die sie wiederum abgrenzt gegenüber dem Vorwurf der Imitation west-
licher Methoden und Systeme. Volkonskij hat später den freien Umgang mit der Zwölfton-
technik besonders hervorgehoben. MitMusica stricta war die russische Avantgarde geboren.
Demgegenüber gewinnt die Tatsache wiederum besondere Bedeutung, dass damals
offensichtlich niemand aus den Reihen der staatlichen Kontrolleure und ideologischen
Kulturwächter das neue Potenzial, das diese Musica stricta enthielt, wahrnahm oder wahr-
nehmen wollte. Der Komponist selbst bemerkte dazu später: »Zunächst hat niemand wirk-
lich verstanden, was das Besondere und Neue in dieser Musik gewesen ist, und noch mehrere
Jahre lang hat man meine Musik weiter gespielt, ohne dass Einwände gekommen wären.»
Dieses Phänomen verdient besondere Beachtung. Hier liegt der Fall vor, dass unter demDach
einer streng kontrollierten und ideologisch permanent indoktrinierten Gesellschaft, wie
durch einen Zufall hervorgerufen, sich eine ganz neue Strömung bildet und neben dem offi-
ziellen Szenarium, das letztendlich die ›alten‹ Kontrahenten – Dmitrij Šostakovi$, Nikolaj
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Mjaskovskij, Aram Cha$aturjan u. a. – imMittelpunkt der Auseinandersetzungen sieht, sich
ein neues Kraftfeld etabliert. Diese russische Avantgarde wird in den Folgejahren durch
Nikolaj Karetnikov, Ėdison Denisov, Alfred Schnittke, durch Sofija Gubajdulina und Valen-
tin Sil’vestrov vertreten, und dies in der konkreten Ausprägung so vielfältig und gleich-
zeitig so dynamisch, dass eine Eindämmung schwer zu betreiben war.
Diese Bewegung hat in Russland nicht nur eine künstlerische Bedeutung, sondern mar-
kiert entscheidend die Befreiung von dem ideologischen Druck, den das realsozialistische
System ausübte. Um mit Jurij Cholopov zu sprechen: »Avantgarde in Russland ist entstan-
den in und aus der Atmosphäre des Kampfes gegen Avantgarde«1, doch gegen eine Avant-
garde, die eigentlich gar keine mehr war, die man nicht an musikalischen Phänomenen
festmachte, sondern vielmehr an repräsentativen Persönlichkeiten, die man gleichsam seit
Jahren als ›Gegner‹ des Systems im Visier hatte.
Die musikalische Kultur der 1950er und 1960er Jahre in Russland besteht in erheblichem
Maße in der aktiven Auseinandersetzung der Musiker mit den Verhältnissen, wie sie durch
die politischen Maßregelungen vorgegeben waren. Die geistige Atmosphäre war bedrü-
ckend. Man brauchte viel Kraft, um darin zu überleben, weil man sich in seinem Handeln
immer kontrolliert fühlen musste und gestört sah. Man empfindet sich als ›Opfer‹, man
›leidet‹ unter den Verhältnissen. Doch genau dies hat in der öffentlichen Resonanz zur
Folge, dass solche Kunst als geistiges Phänomen begriffen wird. Dieses Phänomen des
Geistigen ist stets präsent in der Kunst, der das Leiden an den bedrückenden Verhältnissen,
an den Beschneidungen der Freiheit und Würde des Menschen eingeschrieben ist. Das
Geistige ist eine wesentliche Dimension der künstlerischen Mentalität und wird auch, weil
es eine Tradition hat und lebensphilosophisch begründet ist, von der kulturell aktiven und
interessierten Öffentlichkeit entsprechend gewünscht und gefordert.
Die Eigenart der russischen Philosophie, ihr Zentrum, ist nicht die Offenbarung einer
abstrakten, intellektuell zugänglichen Wahrheit, sondern einer Wahrheit, die als Weg-
weiser für das Leben dient (Aleksej Losev). Als Tradition reicht dies weit ins 19. Jahrhundert
zurück, man denke z.B. an Nikolaj Gogol’, Dostoevskij oder Tolstoj: Deren Literatur ist
lebensnahe und lebensbezogene Philosophie. Auch von der Musik erwartete man diese le-
bensbezogene Botschaft.
Der kurze Moment der Tauwetterperiode in den 1960er Jahren brachte etwas frische
Luft in das kulturelle Klima der Sowjetunion. Hoffnungen wurden geweckt, aber auch
wieder zunichte gemacht. Und doch bedeuteten Kunst und Kultur die fast einzigen Mög-
lichkeiten für Russland, mit der Welt draußen und eben auch dem Westen in Kontakt zu
kommen. Wir wissen, dass es zu bedeutenden Konzertreisen russischer Künstler in den
Westen kam, dass manche Künstler Russlands den politischen Druck in der Heimat nicht
länger aushalten mochten und in den Westen emigrierten. Im Kontext dieser Entwicklung
spielten Volkonskij und Ėdison Denisov als führende Vertreter einer russischen Avantgarde
eine bedeutende Rolle. Sie förderten unter den ihnen nahe stehenden und sich ihnen an-
1 Juri Cholopov, »Sowjetische Musik vor der ›Perestroika‹ und ›Perestroika‹ in der sowjetischen Musik«,
in: Sowjetische Musik im Licht der Perestroika, hrsg. von Hermann Danuser, Hannelore Gerlach und Jürgen
Köchel, Laaber 1990, S. 19–38, hier: S. 23.
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schließenden Komponisten und Musikern die nonkonformistische Haltung und ein alter-
natives Bewusstsein, und sie versorgten die Kollegen mit Neuigkeiten aus dem Westen.
Am 30. November 1964 wurde das Werk Solnce inkov (Die Sonne des Inkas) für Sopran
und elf Instrumentalisten auf Gedichte der chilenischen Dichterin Gabriela Mistral von Ėdi-
son Denisov in Leningrad unter der Leitung von Gennadij Roždestvenskij uraufgeführt.
Dessen Erinnerungen zufolge zog diese Uraufführung ein ungewöhnlich starkes öffent-
liches Interesse auf sich und war ein ungeheurer Erfolg. Die Folgeaufführung stand unter
Polizeikontrolle, weil man unter Umständen Reaktionen befürchtete, deren Dynamik ge-
fährlich erschien. Das Ereignis ist deshalb so auffällig, weil es sich um ein unbekanntesWerk
eines unbekannten, aus Sibirien stammenden Komponisten handelte, und dies im konserva-
tiven Leningrad. Gemessen an den kulturellen Traditionen in dieser Stadt, erschien dieses
Ereignis als ein Paradoxon.
Im Sommer 1965 wurde dasselbe Werk im Rahmen der Darmstädter Ferienkurse unter
Bruno Maderna aufgeführt. Die Aufführung hatte demonstrativen Charakter, denn man
feierte das Werk von Denisov als erste serielle Komposition eines russischen Komponisten.
Ein Jahr später schrieb Denisov für die italienische Zeitschrift Il contemporaneo einen Arti-
kel mit dem Titel »Die neue Technik ist keine Mode«. Darin heißt es: »Die junge Genera-
tion von sowjetischen Komponisten hat sich der neuen Technik (der seriellen Technik)
nicht als einer Modeerscheinung zugewandt, sondern deswegen, weil das tonale System als
Rahmen zu eng geworden ist für die künstlerische Bearbeitung der neuen Ideen, die das
Leben uns heute vorstellt.«2 Denisov nennt in diesem Artikel auch die Namen der Kom-
ponistenkollegen, die er der russischen Avantgardebewegung zuordnet: Andrej Volkonskij,
Alemdar Karamanov, Sergej Slonimskij, Boris Tiš$enko, Arvo Pärt, Sofija Gubajdulina,
Nikolaj Karetnikov, Valentin Sil’vestrov, Rodion Š$edrin.
Der ukrainische Komponist Valentin Sil’vestrov antwortete darauf, ihm scheine, dass
mit dem Artikel der Aufbruch zu einer neuen sowjetischen Musik markiert sei.3 Zusätzlich
und gleichzeitig im Gegensatz zu Moskau und Leningrad gewannen provinzielle Städte und
Provinzen an Bedeutung. Dort entwickelten sich alternative Haltungen und Positionen: in
der Ukraine Valentin Sil’vestrov, Leonid Grabovskij, Vitali Godslatzki; in Georgien Gija
Kan'&eli; in Armenien Avet Terterjan und Tigran Mansurjan; in Litauen Osvaldas Bala-
kauskas und Bronius Kutavi$ius.
Eines der wichtigsten Merkmale der Musik vom Ende der 1960er Jahre bis in die 1970er
Jahre hinein waren Polystilistik und die Nutzung von Collage und Zitat. Wichtige Werke
waren die 2. Symphonie von Arvo Pärt (1966) und Quasi una Sonata oder die 2. Sonate
für Violine und Klavier (1968) von Alfred Schnittke. Erstmals verbindet Schnittke darin
Musikelemente verschiedener Stilepochen miteinander. Seit 1971 gilt dafür der von ihm
selbst geprägte Gattungsbegriff ›Polystilistik‹, eine Reaktion auf manche Sterilität der
seriellen Musik der 50er und 60er Jahre. Zusammen mit Polystilistik kamen auch die Um-
2 Ėdison Denisov, »Le tecniche nuove non sono una moda«, in: Il contemporaneo /Rinascita 8 (August
1966), Übers. von der Verfasserin.
3 Brief Denisovs an Sil’vestrov vom 28.9.1966, zitiert in: Jurij Cholopov und Valeria Tsenova, Edison
Denisov. The Russian Voice in European New Music, Berlin 2002, S. 25.
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wandlungen verschiedener Neo-Richtungen – Neoklassizismus, Neobarock, Neoromantik
(Schnittke, Šut’, Ekimovskij). »Die eingetretene Krise eines einheitlichen künstlerischen
Bewußtseins, die bis zur Spaltung der Persönlichkeit reichte, die ungewöhnlich erleichterte
Möglichkeit, gleichzeitig in weit auseinanderliegenden Stilepochen zu existieren, fördert die
kompositorische Arbeit mit stilistisch fremdem, bisweilen unvereinbar scheinendem Mate-
rial.«4 Eine Reihe junger sowjetischer Komponisten hat seit der Zeit der Stagnation der
Brežnev-Ära, d.h. seit etwa 1968, einen eigenen alternativen Weg in der Musik gesucht.
Die offizielle Kritik hatte stets alles getan, um diese Komponisten als unbotmäßig
abzustempeln und sie aus dem öffentlichen Musikleben auszugrenzen. Verzerrende, ja
vulgäre Rezensionen der Musik von Vladislav Šut’ und Viktor Ekimovskij, Schmähungen
der Werke von Elena Firsova und Dmitrij Smirnov auf einer Plenartagung des Allunions-
Komponistenverbands im Jahre 1979, völliges Schweigen über die Stücke von Aleksandr
Vustin, Vladimir Tarnopol’skij und Nikolaj Korndorf – das war die kulturpolitische Atmo-
sphäre, in der die Betroffenen arbeiten mussten.
Die 1970er Jahre waren für diese Komponisten in mehr als einer Hinsicht bedeutsam.
Sie befanden sich altersmäßig in dem Stadium, in dem die schöpferische Entwicklung eines
Komponisten in eine entscheidende Phase tritt. Es ist die Altersphase zwischen zwanzig
und dreißig, die Zeit der abschließenden Ausbildung am Konservatorium. Damals – und das
trifft auch heute noch zu – war der Unterricht bei einigen Lehrern sehr konservativ geprägt.
Auch neue westliche Musik war nach 1968 schlagartig in Misskredit geraten. Ein Artikel
von Ėdison Denisov über Dodekaphonie und die Aufsätze von Jurij Cholopov über die Har-
monielehre in der Neuen Musik konnten nur unter größten Schwierigkeiten erscheinen.
Denisov und Cholopov zählten in jener Zeit zu denjenigen, die sich zur Neuen Musik
bekannten und ihre Meinungen auch mutig vertraten, selbst wenn sie damit dem orthodox-
konservativen Musikverständnis über Form und Inhalt zeitgenössischer Musik zuwider-
liefen. Denisov hatte seit etlichen Jahren eine Dozentur für Instrumentation am Moskauer
Konservatorium inne. Obwohl ihm das Kompositionsfach verwehrt blieb, gab er auch in
schwieriger Zeit seinen Studenten Gelegenheit, in kleinem Kreis westliche Musik zu hören
und den einen oder anderen westlichen Komponisten sogar persönlich kennenzulernen.
Selten genug konnten einige junge Musiker damals im Moskauer Komponistenverband
Kassetten mit Musik von Alfred Schnittke, Sofija Gubajdulina, Andrej Volkonskij, Arvo
Pärt und Ėdison Denisov abspielen oder auch interne Konzerte mit deren Werken veran-
stalten. Wenn es dazu kam, war der Saal wegen des Hungers nach neuer, unkonventioneller
Musik stets überfüllt. Diese Konzerte spielten eine wichtige Rolle in der persönlichen Ent-
wicklung der jungen Komponisten. Da westliche Musik nicht zur Aufführung gelangte,
wurde das Schaffen der eigenen älteren Komponistengeneration, die sich mit ihren neuen
und nonkonformistischen Kompositionsexperimenten demonstrativ gegen die offizielle
Doktrin richtete, in den Rang einer Offenbarung gehoben. Gerade weil diese Musik den
Anspruch erhob, unpolitisch zu sein, was für sowjetische Verhältnisse ein Novum war,
wurde sie als Politikum interpretiert und stilisiert und galt bei Anhängern wie Gegnern
4 Cholopov, »Sowjetische Musik vor der ›Perestroika‹ und ›Perestroika‹ in der sowjetischen Musik«,
S. 29.
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als hochbrisant. Für nicht wenige junge Komponisten war dies schon ein hinreichender
Grund, dieser Generation nachzueifern. Dies erklärt vieles an Ähnlichkeiten und Paralle-
len in der Musik beider Generationen: So lehnten sich etwa Smirnov, Firsova und Pavlenko
an Denisov, Korndorf und Martynov an Pärt, Vustin sowie Šut’ an Gubajdulina und Tar-
nopol’skij an Schnittke an.
Diese Komponisten versammelten sich 1990 in Moskau und gründeten eine Assoziation
für moderne Musik. Der Name bezieht sich auf eine Vereinigung, der in den 1920er Jahren
namhafte sowjetische Komponisten angehört hatten und die dann 1931 aufgelöst worden
war. Komponisten verschiedener Generationen fanden sich in ihr zusammen. Zu den ältes-
ten zählten Sofija Gubajdulina (geb. 1931), Leonid Grabovskij (1935), Vladislav Šut’ (1941),
Aleksandr Vustin (1943) und Faradž Karaev (1943). Die mittlere Generation wurde durch
Nikolaj Korndorf (1947–2001), Viktor Ekimovskij (1947), Vasilij Lobanov (1947), Dmitrij
Smirnov (1948) und Elena Firsova (1950) vertreten, und zu den Jüngeren gehörten Alek-
sandr Raskatov (1953), Jurij Kasparov (1955) und Vladimir Tarnopol’skij (1955).
Viele Komponisten fühlten sich der Assoziation und ihren Zielsetzungen eng verbun-
den, so Alfred Schnittke, Valentin Sil’vestrov und Aleksandr Knajfel’. Vorsitzender der
Assoziation war Ėdison Denisov. In seiner Person kristallisierte sich das Programm der Ver-
einigung: Orientierung an unkonventionellen künstlerischen Konzeptionen und Zielset-
zungen, Information über alle wichtigen nationalen und internationalen Tendenzen und
Errungenschaften, Veröffentlichung herausragender kompositorischer Arbeiten der russi-
schen Kollegen im In- und Ausland sowie Herstellung und Festigung von Kontakten zu
internationalen Organisationen.
Besondere Beachtung verdient die Tatsache, dass nicht eine bestimmte Ästhetik darüber
entschied, wer zur Assoziation zählte und ihr nahe stand. Die Haltung war das Entschei-
dende, welche über Generationen- und Nationalitätengrenzen hinweg die Komponisten der
Assoziation miteinander verbindet.
Die Gründung der Assoziation war ein Spiegel der Perestroika. Damit verbanden sich
neue Perspektiven; es kam zu vielfältigen Kontaktaufnahmen mit den westlichen Kulturen.
Die moderne russische Musik kam aus den Katakomben heraus und gab sofort enorme Im-
pulse mit erheblichen Auswirkungen in allen Bereichen des kulturellen Lebens im Lande.
